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pour effet de rendre parfaitement oiseuses les fameuses 
disputes actuelles sur les mots de «concret» et d’«abstrait», 
dont les notions se trouveraient dès lors pour ainsi dire 
réconciliées, en même temps que serait démontrée — après 
coup — l'impossibilité, pour l'esprit humain, d'échapper 
aux lois de l'univers ou de les assujettir à celles du «hasard». 
Hypothèse risquée, sans doute, mais qui ne laisse pas, entre 
autres réflexions semblables, de solliciter certains de ces 
artistes eux-mêmes. — Laissant en suspens la question de 
savoir si, dans chaque cas, nous avons ici affaire à de l’art, 
nous dirons que ces chercheurs méritent notre attention 
la plus sérieuse dans leur héroïque, périlleuse et conséquente 
investigation d’une terre inconnue, promise, il se peut, à 
de grandes découvertes. 


Heinrich Danioth 52 


L'artiste dit de lui-même: Né à Andermatt en 1896, je pus, 
grâce à la poétesse argovienne Sophie Hämmerli-Marti, 
être 3 ans à Bâle l'élève de Rudolf Lüw et d’Albrecht Mayer, 
de même que plus tard faire deux séjours à Rome, où je 
découvris avant tout Poussin et Brueghel. Ensuite, August 
Babberger, directeur de l’Académie du pays de Bade, me 
prit avec lui pendant une année à Karlsruhe. Paris, que 
je ne fis qu’entrevoir en 37, reste mon grand amour pla- 
tonique. Mon vrai lieu d’attache est mon pays natal, le 
canton d’'Uri (mon atelier proprement dit est à Flüelen), 
mais je n’y prends point mes modèles par régionalisme; 
loin de là, car ce que je cherche, dans ses pâtres, ses bûche- 
rons et ses solitaires, c’est la vérité humaine. 


DEUTSCHE ZUSAMMENFASSUNG 


Die ersten Bemühungen um die geschmackliche und quali- 
tative Hebung des künstlerischen Gewerhes 34 


Vortrag von Henry van de Velde 


Gegen Ende des 19. Jahrhunderts bemühten sich, nach der 
Erneuerungsbewegung von William Morris und Ruskin in 
England, nur vereinzelte Künstler auf dem Kontinent um 
dieses Problem; sie taten es dafür ohne alle retrospektiven 
Tendenzen, mit dem Ziele, eine neue Kunst und eine neue 
Ornamentik zu schaffen. Eine erste 1897 von S. Bing in Paris 
organisierte Ausstellung führte zu einer Niederlage. Als da- 
gegen die gleichen Gegenständenoch im selben Jahre in Dres- 
den ausgestellt wurden, erweckten sie die Begeisterung des 


deutschen Publikums. Ich lieB mich 1900 in Berlin nieder.. 


Schon im nächsten Jahr wurde ich durch Grofherzog Wil- 
helm-Ernst nach Weimar berufen, der mir «die Hebung des 
künstlerischen Niveaus der Erzeugnisse der Kunsthand- 
werker und Kunstindustrien des Herzogtums Sachsen- 
Weimar» anvertraute. Ich bildete sofort eine kleine Arbeits- 
gemeinschaft, die unentgeltlich Handwerker und Indu- 
strielle, besonders im Hinblick auf die Leipziger Messen, 
beraten sollte. Die Erziehungsarbeit bestand in der Hin- 
leitung zur funktionellen Auffassung der Formen. Bald 
gliederte ich meinen Werkstätten ein Kunstgewerbliches 
Seminar an. Unter anderem konnte ich veranlassen, daf 
die Korbflechter von Tannroda zu der genossenschaft- 
lichen Herstellung von Peddigrohrmôbeln übergingen. 1907 
konnte ich in Weimar die erste Kunstgewerbeschule schaf- 
fen, die aus ihrem Unterricht das Studium der «Stile» ver- 
bannte. Im übrigen Reich wurden meine Bestrebungen auf- 
merksam verfolgt; im Oktober 1907 wurde in München der 
Deutsche Werkbund gegründet, der seine erste Tagung 
1908 in Frankfurt abhielt. Unglücklicherweise sollte 1914 
dieser ganze Aufschwung gebrochen werden. Als aus AnlaB 
der ersten Werkbund-Ausstellung in Kôln sich die Vertre- 
ter europäischer Werkbünde versammelten, suchte Muthe- 
sius eine Rückkehr zur Heimatkunst und zum Biedermeier 


zu erreichen. Ich widersetzte mich in heftigen Ausfüh- 


rungen, denen es gelang, Muthesius zum Rückzuge zu 
zwingen. Doch wenige Wochen darauf erfolgte der Ein- 
marsch in Belgien... Aber die Frage einer Zusammenarbeit 
zwischen Künstler und Industrie stellt sich immer noch; 
darum rege ich den Schweizerischen Werkbund an, eine 
internationale Konferenz der Werkbünde zu organisieren 


ns « 
: 


A first attempt to raise the aesthetic level and technical 
quality of industrial arts and craîts 34 


. Speech delivered by Henry van de Velde at the meeting of the 


Swiss Werkbund, 16. 2. 1947 


Towards the end of the 19th century, after W. Morris and 
Ruskin had launched their movement in Great Britain, only 
a few isolated artists on the continent sought a solution to 
this problem, the creation of a new art and a new decoration. 
The “Salon des XX’ and the exhibition of the “Libre esthé- 
tique” of Brussels led up to the exhibition of 1897 organised 
by S. Bing, the opening battle and the first defeat. By Way 
of revenge the same objects exhibited at Dresden in 1897 
aroused the enthusiasm of the Germans. I decided to go to 
Berlin in 1900. In 1901 the young Grand Duke William 
Ernest saummoned me to Weimar to raise the standard of 
artistic production in the Grand Duchy. I formed a small 
corps designed to give free advice to artisans and industrial- 
ists, with particular reference to the Leipzig fair. Then I 
set up a ‘‘Kunstgewerbliches Seminar”’. I had the active 
support of the dowager Grand Duchess. With others I set 
up à cooperative at Tannroda, a village of basket-makers, 
who took to making furniture of rattan cane. In 1907 I 
established the first Kunstgewerbeschule at Weimar on the 
curriculum of which the study of ‘styles’ was deliberately 
omitted. The rest of Germany followed my efforts with in- 
terest and in Oct. 1907 the German Werkbund was founded 
at Munich and held its first meeting at Frankfurt in 1908. 
All this was, alas, destined to be suppressed in August, 
1914. At a congress of Werkbünde from Germany, Austria, 
Czechoslovakia and Switzerland, Muthesius tried to stop 
the movement. I opposed him in a spirited speech, which 
earned me the title of “dictator’”’! Then Belgium was in- 
vaded... But the question of a modern art reconciling art 
and industry still exists today. That is why I suggest to the 
Swiss Werkbund that it takes the initiative in calling an 
international -conference of “‘Werkbünde” to continue the 
struggle. 


Form infceramies 43 
by Johannes Liten 


This problem is posed by the exhibition of Swiss ceramics 
at the Kunstgewerbemuseum at Zürich. It starts with the 
material used, namely clay (keramos), which is very malle- 
able and produces harmonious forms: the sphere, ovoid and 
conical forms, hollow inside. Proportion is important, 
whilst shape is largely determined by the specific use in 
view. Decoration must always bear in mind the basic form. 
These general rules are well illustrated by some examples 
at the exhibition. The beauty of purely utilitarian and 
functional design is shown equally well by such prehistorie 
examples as the Horgen vase (fig. 2) or the Bronze Age urn 
in figure 1, as by some porcelain insulators produced by 
our technical civilisation (fig. 3). On the other hand aesthet- 
ically satisfying decoration is shown in the pottery in 
figures 4-8 and 10, while the Tène period vase in figure 11 


has onlÿ historical interest. Special mention goes to the 


plate from Dôrflingen in fig. 12, a rare masterpiece, and 
the beautiful milk-jug in fig. 14 (a striking contrast to the 
failure in fig. 9). The varying success of modern ceramics 
offers a fruitful field for discussion. 


New American porcelain 50 


Designed by Eva Zeisel, in collaboration with the Museum 
of Modern Art, New York 


The Museum itself initiated this collaboration, giving 
further proof of its educational activities, while, on the 
other hand, the makers of the porcelain, Castletown China, 
New Castle, also took part in the preparation and elabora- 
tion of these products. These are very well conceived and 
might well form a new school. As a technical novelty the 
basic material of the porcelain is felspar. To bring out the 
purity-of form all decoration has been avoided in this first 


trial. (The sus of the pee and Fa “. Des 
happy.) Eva Zeisel has exhibited, amongst other places, at 
Philadelphia (1926) and at Paris FU ) PRET SE 


Reflections on the “Allianz”, the: association of Modern 
Swiss Artists : . 53 


by Georgine Oeri 


With the 1947 exhibition at the Kunsthaus in Zürich the | 


‘“‘Allianz” celebrated its tenth anniversary. The polemical 


origins of the ‘“‘non-figurative” movement served, despite 


its value, as a schism and an innovation, to aggravate mis- 
understanding. ‘Modern art” does not exist, for art is 
bound by quality, not time. All these artists have some re- 
volutionary aims, since they attempt a deliberate break 
with tradition; and even if some of their work shows spiri- 
tual fatigue, it must be remembered that this is common to 
all tendencies in artistic expression today. These ‘‘non-figur- 
ative’”’ artists seek to formulate a new idea of the world and 
of man's place in the universe. Does not this coincide with 


the latest developments in physiés, which this art is to . 


transpose and to anticipate? In any case, this art must be 
recognised as, if not a naturalistie, at any rate a genuinely 
‘“realistic” art. It reconciles the “abstract” and the ‘‘con- 
crete”, and puts an end to the dispute between these two 
terms, and demonstrates the impossibility of the human 
spirit escaping the laws of the universe or subjecting them 
to those of “chance”. A dangerous hypothesis, no doubt, 
but one that troubles some of these artists. Putting aside 


the question of what is art and what is not, we would say … 


that these inquiring spirits deserve our serious attention in 
their heroic, perilous and logical exploration of an unknown 
land giving promise of rich discoveries. 


Heinrich Danioth 62 


The artist tells us: I was born at Andermatt in 1896. 
Thanks to Sophie Hämmerli-Marti, the poetess from Aar- 
gau, I studied at Basle for three years under Rudolf Lôw 
and Albrecht Mayer and later made two visits to Rome, 
where I discovered Poussin and Bruegel. I then spent a 


year at Karlsruhe with August Babberger, director of the 


Baden-Academy. Paris, which I caught a glimpse of im 
* 37, has remained my great platonic love. I am rooted in 
my native Canton of Uri (my atelier is actually at Flüelen), 
but do not base my work on regionalism, seeking instead in 
my native pastures and countrymen eternal truths. 
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Henry van de Velde 


als Gast des Schweizerischen Werkbundes an der Taqung in Langenthal, 


15. und 16. November 1947 


Verehrte Gäste, liebe Freunde und Mitglieder des Werk- 


bunds! 


Es ist für mich eime besondere Freude, als Ehrengast 
unserer Tagung Professor Henry van de Velde begrüfen 
zu dürfen. Es ist ein fast unvorstellbares Glück, daf wir 
heute den Mann unter uns haben, der vielleicht als 
erster auf dem Kontinent die Grundsätze der Form- 
gebung formulierte, die später zu den Richtlinien des 
Werkbunds wurden und die bis zum heutigen Tag auf 
seinen Gesetzestafeln stehn. Van de Velde, der heute 
84 ist, hat diese Thesen aufgestellt zu einer Zeit, als 
meine Generation, also die heute Fünfzig- bis Sechzig- 
Jährigen, geboren wurde. Und heute haben wir unter 
unseren Mitgliedern eine nächste Generation in dem 
Alter, in dem Van de Velde seine positiven und ent- 
scheidenden Forderungen formulierte in seiner Schrift 
«Wie ich mir freie Bahn schuf». Er war damals 27. 
Drei Generationen sind hier, um zu prüfen, was von sei- 
nen Forderungen und den Grundsätzen des Werkbunds 
geblieben ist, was sich geändert hat, was vielleicht 
falsch war und was gefehlt hat. Und weiter — was man 
bei dieser Zeitspanne schon fragen darf, denn Van de 
Velde war selbst ein Nachfolger von Ruskin und Mor- 
ris —, ob es dauernde Gesetze der Formgebung gibt und 
welcher Art sie sind. 


Es handelt sich um eine Bewegung, um Forderungen 
und Ziele; aber für uns handelt es sich heute auch um 
einen Menschen, und deshalb müchte ich wenige Worte 
aus seinen Schriften erwähnen, die mir für den Men- 
schen Van de Velde aufschluBireich zu sein scheinen. 
Diese Sätze betreffen drei Dinge: die moralische Ver- 
antwortunp, sein Bekenntnis zum Kommenden und sein 
Bekenntnis zur Liebe. 

Van de Velde schreibt im Jahre 1890: «Bei der künf- 
ügen Gesellschaft wird nur das geachtet sein, was für 
alle von Nutzen ist. Und auch die Künstler werden sich 


über dies Prinzip einer neuen Moral klar sein müssen. 
Dies Prinzip ist so mächtig, daB es sogar über die Ab- 


neigung, die wir gegen die Maschine und die mecha- 


nische Arbeit haben, triumphieren wird. » 


Zehn Jahre später schreibt er: «Ich sehe gerne alles das 
als moralisch an, was mit der Natur der Dinge und den 


natürlichen Funktionen in Einklang steht.» 


Dieses Verlangen nach einer moralischen Verpflichtung 
ist bei Van de Velde immer wieder zu finden. und ich 
wüfite keine bessere Antwort auf die Argumente man- 
cher Môbelfirmen z. B., mit denen sie ihre Erzeugnisse 


rechtfertigen, als diese Sätze. 


Im Gründungsjahr des Deutschen Werkbundes 1907 
(0) ] 9 / 


spricht er über den neuen Sul und sagt: «Wir kämpfen 


für einen Sul, der ein Recht hat auf Leben und Exi- 


stenz, und nicht gegen Stile. . . . Unsere Gegner trachten 
mehr darnach, uns auf das Gebiet des Kampfes gegen 
die alten Stile zu ziehen, als uns auf das Gebiet zu fol- 
gen, auf dem wir für den neuen Stil Kämpfen wollen. » 
Die Situation hat sich nicht geändert. Auch heute noch 
versuchen unsere Gegner, uns beim Kampf gegen das 
Überlebte zu fassen, und hüten sich, uns auf das Gebiet 


des Neuen zu folgen. 


SchlieBlich 1912, sein Bekenntnis zur Liebe, «Amo», 
das dritte Bändchen der Inselbücherei, das auf uns da- 
mals wie eine Erlôsung wirkte. Amo — credo, ich liebe — 
ich glaube; aber beide müssen verbunden sein. Es ist 
ein Hymnus auf die Blumen, die Bäume, die Kôrper der 
Menschen und Tiere, auf die Strôme und Berge, auf 
Wind, Regen und Schnee, auf die groBen Bauten, die 
Môbel, die ihre Zweckmäfigkeit und Formenreinheit 
schützend bewahrt haben, wie das Mädchen die Keusch- 
heit seines Kôrpers, die Urgeräte: den Spaten, das Beil, 
die Sichel, auf die Maschinen, die Automobile und die 


wundervollen Flugzeupe. 


ES) 
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Und zuletzt auf Hyde Park im Mai. Hyde Park im Mai 
war für mich damals mehr ein Klang als eine Vorstel- 
lung, und als ich viele Jahre später nach London kam, 
ging ich zuerst zum Hydepark. Es war trüb, und es 
wehte ein eisiger Wind, es war auch nicht Mai; aber ich 
begriff um so deutlicher: dieses Bekenntnis zum Hyde 
Park war damals für Van de Velde das Bekenntnis zur 
Gegenwart, zu unserer Zeit, von der er sagt: «Es ist 
eine kindische Illusion von zurückgezogenen, schlecht 
gelüfteten Gelehrten, daB die Vergangenheit ein schô- 


neres, vollkommeneres, edleres und zugleich feierliche- 
res Schauspiel zu bieten hatte, denn in keiner Epoche 
hat sich eine solche Summe von Vollkommenheit, von 


auserwählten Dingen zusammengefunden. » 


Das war es, was ich vom Menschen Van de Velde er- 
wähnen wollte: seine Begeisterung und seine Liebe für 
die Gegenwart, sein Schaffen für das Kommende und 
sein Bewuftsein einer moralischen Verantwortung des 


Hans Finsler, Zentralpräsident des SWB 


Küastlers. 


Les premières tentatives pour le relèvement du niveau esthétique 
et de la qualité de la production des métiers et des industries d'art 


Discours prononcé à Langenthal, le 16 novembre 1947 


par Henry van de Velde 


Je crois rejoindre quelques-unes des préoccupations 
relatives à l'existence et à la raison d’être des ligues 
appelées «Werkbund» en évoquant les tentatives entre- 
prises, dès le début de ce siècle, sur le continent, pour 
le relèvement du niveau esthétique de la production de 


l'artisanat et des industries d'art. 


Je me bornerai à attirer l’attention sur quelques faits 
et quelques évènements, laissant au lecteur le loisir d’en 


tirer les conclusions philosophiques et morales. 


Entre-temps, ces faits et ces évènements sont devenus 
historiques et la critique s'accorde à leur reconnaître 
le droit d’avoir contribué largement à la préparation 
et à la création de ligues pareilles existant dans: dif- 
férentes nations du continent. 


Je ne pourrais me dispenser de rappeler les efforts 
faits dans le dernier tiers du siècle dernier, au delà du 
continent, par nos illustres devanciers, William Morris 
(1834-1896) pour un pareil relèvement, par John Rus- 
kin (1819-1900) pour un retour à la beauté. L’effort 
admirable de ces deux illustres pionniers fut la pre- 
mière manifestation d'un relèvement du goût en Angle- 
terre. Il fut poursuivi par des associations groupant 
des artistes, des artisans et des industriels d’art dont le 
plus grand nombre ne se débarassa que progressivement 
de l'empreinte Ruskin et Morrissienne, c’est-à-dire du 
retour au style et à l’imitation des formes et des orne- 
ments gothiques. 


Au delà de cet horizon, dans les limites 


que ces 


associations s'étaient fixées, le mouvement anglais 
pour le relèvement du niveau artistique et esthétique 
de la production des métiers et des industries d’art 
marquait le pas, jusqu'au moment où quelques-uns 
de ces Néo-Morrissiens franchirent ces limites en vue de 
rejoindre les artistes et les artisans isolés qui, sur le 
continent, se consacraient à des expériences en vue d’un 
«art nouveau» et d’une «ornementation nouvelle». La 
participation des membres de ces associations anglaises, 
ainsi que celle des recrues continentales aux Salons des 
XX et de la «Libre Esthétique» de Bruxelles, de «l'Art 
Indépendant» d'Anvers, avaient préparé la première et 
mémorable bataille qui fut livrée en décembre 1897 à 
Paris pour l’affranchissement de l’imitation des styles. 


L'enjeu de la bataille avait été nettement formulé: — 
« Art nouveau» et « Répudiation de l’imitation des styles» 
par $. Bing”, l'organisateur de cette première tentative 
destinée à imposer cette rupture au public le plus pro- 
fondément attaché à la «tradition de l’imitation» — 
le public parisien. 


La presse et le public parisiens virent dans tout ce que 
Ping avait réuni dans les galeries transformées de la 
rue de Provence où jusqu'alors il n’avait présenté au 
public que les pièces les plus rares de l’art du Japon et 
des pays de l’Extrême Orient, un défi, une «descente 
de barbares» menaçant de ravir à Paris et à la France 
le privilège du monopole du goût ! 


* L’un des plus éminents révélateurs de l’art de l’'Extrême 
Orient dans la dernière décade du XIXème siècle. 


to prise en décembre 1947 par W. Dräyer SWB, Zurich Henry van de Velde 


Nappe de table tissée à la main | Tischdecke, handgewoben | Handwoven 
table-cloth 


Les objets publiés ont été créés dans les «Kunstgewerbliche Seminarien» 
de Weimar sous la direction de Henry van de Velde, entre 1903 et 1907. 


Die abgebildeten Gegenstände wurden in den «Kunstgewerblichen Semi- 
narien» in Weimar unter Leitung von Henry van de Velde zwischen 1903 
und 1907 hergestellt. 


The objects shown here were made at the « Kunstgewerbliche Seminarien» 
in Weimar under the direction of Henry van de Velde between 1903 and 1907. 


Cette première bataille livrée avec une troupe mal 
préparée fut une défaite. Elle ne brisa en rien l'élan de 
la troupe qui n'avait pu remporter d'emblée la vic- 


toire. 


L'accueil enthousiaste que rencontrèrent de la part de 
la presse et du public allemands à l’occasion de l'Ex- 
position Internationale des Beaux-Arts de Dresde en 
1897, ces mêmes objets qui avaient soulevé l’indigna- 
tion des esthètes, des critiques et du public français 
me poussa d’un coup à l’extrême pointe du combat 
pour la rupture avec l’imitation des styles. J'y restérai 


dans la suite pour un long temps. 


L'initiative de compléter une exposition des beaux-arts 
par une section d’arts artisanaux et d'arts d'industrie 
venait au secours de la tendance au retour à l'unité 
des arts. A Dresde l’idée de ce retour avait conquis les 
milieux officiels. 


L'intérêt particulier qu'avaient manifesté la presse et le 
public pour ma participation me valut une avalanche 
de commandes. Les visites dans la maison que Je 
m'étais construite à Uccle, près Bruxelles, et dans les 
«Ateliers van de Velde, Soc. An.», situés dans un fau- 
bourg de Bruxelles, se multiplièrent. 


Dès ce moment, j'eus dû entrevoir qu'un Jour Je 
serais placé devant l'alternative d’avoir à choisir entre 


36 
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Bruxelles et Berlin. Quand vint le fatal moment, la 
balance pencha du côté où je croyais percevoir le plus 
de possibilités pour l’accomplissement de la mission à 
laquelle je me voyais destiné! 


Je me fixai en 1900 à Berlin, d’où je ne tardai pas à 
être appelé à Weimar en 1901 par le jeune Grand-Duc 
Wilhelm-Ernst. J'eus à me charger d’une mission con- 
sistant en «die Hebung des hünstlerischen Niveaus der 
Erxeugnisse der Kunsthandwerker und Kunstindustrien 
des GrofBherzogtums Sachsen-Weimar ». 


Dans la pensée des conseillers du jeune Grand-Duc, qui 
venait à peine d'être investi de la dignité grand-ducale, 
les résultats de ce relèvement du niveau esthétique de 
la production artisanale et industrielle d’art de son pays 
devaient assurer quelque lustre au règne du nouveau 
souverain qui acceptait sans préparation le lourd héri- 
tage d’une glorieuse tradition: celle qu'avait inaugurée 
avec tant d'éclat le Grand-Due Carl-August, sous le 
règne duquel la présence à la cour de «Titans» tels 
que Goethe et Schiller, entourés de satellites d’esti- 
mable grandeur, avait attiré sur Weimar les regards 
des intellectuels et des artistes du monde entier; celle 
aussi du Grand-Due Carl-Alexander qui avait attaché 
à la «Kunstschule» par lui créée de toutes pièces, des 
peintres réputés d'Allemagne et de l'étranger, tandis 
que le génial Franz Lizst jouait à la Cour et à Weimar 
le rôle de figure centrale et proéminente. 


En me confiant une mission aussi exceptionnelle, aussi 
différente de la tradition qui avait fait la renommée 
d’«Im-Athen», il ne serait venu à l’idée ni du Grand- 
Duc, ni de ses conseillers, n1 de moi-même en parti- 
culier, qu'il s'agissait de rivaliser avec les deux pre- 
mières et exceptionnelles périodes. 


Il n’en reste pas moins que l’idée de cette mission et le 
but auquel elle tendait furent acceptés — dès 1901 — par 
un prince régnant, alors que rien de pareil à la volonté 
du relèvement du niveau esthétique n'avait jusqu'alors 
provoqué quelque initiative dans le monde officiel en 
Europe depuis Colbert ! 


La proposition, soumise au Grand-Due Wilhelm-Ernst, 
ne manquait pas plus d’audace que d’imprévu. Elle ris- 
quait d’être sabotée par les dignitaires de la cour, qui 
s'étaient bien habitués, tout en marquant la distance 
qui existait entre eux et ceux-ci, à voir à la Cour des 
artistes, mais qui se régimbaient à l’idée qu’ils verraient 
dans l’entourage immédiat du Grand-Duc un person- 
nage dont la fonction serait d'exercer une tutelle’sur les 
artisans et les fabricants disséminés dans le Grand- 


Duché. 


De quoi ce nouveau «Conseiller» allait-il entretenir 
les dignitaires de la cour grand-ducale? Du combat 
contre la laideur et contre la prosaïque malfaçon? Pour 
être bien plus modeste que celle des demi-dieux et des 
génies qui avaient illustré la cour de Saxe-Weimar, 
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mon action n'en serait pourtant pas moins élevée. Elle 
n’eût pas manqué d’être estimée à sa valeur par les plus 
illustres d’entre mes prédécesseurs à la cour de Weimar. 


Dès lors, je n'avais pas à Bésiter; je ne me dissimulais 
pas tout ce que j'allais rencontrer de «prosaïque» dans 
mes rapports avec les artisans et les industriels, qui dans 
le Grand-Duché, vivaient et travaillaient dans des 
conditions médiocres et ne pouvaient d'aucune façon 
voir se restreindre, par l’action de la contrainte et 
de quelque intervention intempestive, leurs maigres 
bénéfices et leur gagne-pain. 


L'équipe que j'avais composée après plusieurs voyages 
d'enquête, ne fut pas nombreuse pour le début. Elle se 
composait d’un seul ébéniste fort capable, disposant 
d'excellents ouvriers, d’un bijoutier-orfèvre, désireux de 
soutenir mes tentatives, d’un habile repousseur de cuir, 
de potiers et de vanniers, disséminés en de modestes 
villages situés dans la sombre forêt de Thuringe, de 
sculpteurs sur bois et ivoire et d’un petit nombre de 
fabriques de porcelaine et de faïence primitivement ou- 
tillées; de fabricants d’imposants poêles en céramique 
en usage dans ce pays où le bois se trouve en abondance 
et d’une fabrique de pipes sculptées en bois rare de 
souches et en écume de mer. 


Telle qu’elle était constituée, mon équipe n’en constituait 
pas moins dans son ensemble un groupe qui s’imposerait 
bientôt à l'attention de tous ceux qui s'intéressaient aux 
expériences que je faisais à Weimar ainsi qu'aux visi- 
teurs que l’Allemagne et le monde entier envoyaient aux 
«Foires» de Leipzig! 


Ces foires constituaient un cauchemar pour tous ceux 
qui avaient à y participer. À cette époque, pour s’y faire 
remarquer et pour avoir quelque chance de rapporter à 
l'atelier ou à la fabrique un carnet chargé de com- 
mandes, 1l fallait satisfaire avant tout à deux condi- 
tions : vendre à vil prix et offrir des modèles nouveaux! 


Pour ce qui est des prix bas, il y a le moyen classique: 
les bas salaires, l'emploi de matières de qualités infé- 
rieures et l'exécution poussée jusqu’à l'extrême limite 
. de la malfacçon. 


Quant à la nouveauté, la poursuite à laquelle étaient 
condamnés l'artisan autant que le chef d'industrie, pesait 
sur les uns et les autres comme une malédiction ! 


La campagne qui se préparait avant l'ouverture de la 
foire dans le plus grand secret de l'atelier et le mystère 
du bureau directorial de l’usine, tenait de la stratégie. 


Tous ceux qui y participaient, étaient hantés par l’idée 
que la concurrence pourrait apprendre ou surprendre 
quoi que ce fût des projets et des modèles en cours 
d'exécution. Ce qui ferait que ces projets et ces modèles 
dont l'invention avait occasionné tant de soucis, de 
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veilles et de nuits blanches, pourraient être copiés bien 
avant que celui qui les avait conçus eût pu courir sa 
chance et bénéficier de leur nouveauté. 


Pour délivrer l’équipe de Weimar de la hantise de la 
nouveauté et des bas prix, il aurait fallu que je pusse lui 
garantir le secret et le monopole de ce qu’elle se prépa- 
rait à exécuter sous ma direction; il aurait fallu que 
j'eusse pu la convaincre que je disposais de moyens in- 
faillibles pour la création de formes et d’ornements nou- 
veaux. Il aurait fallu que je pusse la persuader qu'il 
était en son pouvoir, comme au mien, de créer sans 
grands efforts du nouveau par le procédé de création 
ancestral, remontant au temps des premiers éveils de 
l'intelligence, c’est-à-dire à l’époque de la conception 
rationnelle, la conception logique de la forme adaptée 
le plus radicalement possible à l'usage et à la fonction 
que l’homme préhistorique attendait de l’objet créé! 


Pour que je pusse tenter d'opérer le miracle d’avoir rai- 
son de la méfiance ou de l’incrédulité de ces miens 
collaborateurs, je devais fournir la preuve qu'ils pou- 
vaient créer du nouveau sans se prostituer à la plus 
basse flatterie du mauvais goût du public. Pour le reste, 
il restait à attendre et à voir si ce public — pourtant si 
corrompu, et depuis quand? — ne se laisserait pas séduire 
par un «nouveau» qui se dinstinguerait de tout ce que 
les plus sottes aberrations et les plus ahurissantes élu- 
cubrations avaient produit depuis des générations? 


En plus, ne se pourrait-il pas qu'un jour le publie, s'af- 
franchissant, se détournât des fournisseurs et de ces 
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marchands qui eussent dû rester — comme cela fut le cas 
o 


jadis — des conseillers et des éducateurs: 
L'éducation que, pour ma part, j'aurais à entreprendre, 
celle de mon équipe, ne fut pas, ma foi, aisée! Mais Je 
pouvais compter sur les expériences que J'avais faites 
moi-même au début de ma carrière sur les résultats 
obtenus, pour ce qui en est du «nouveau» et de la facilité 
avec laquelle on peut rallier les suffrages d’un public 
auquel, en Allemagne, Alfred Lichtwark prêchait de- 
puis quelque temps la croisade contre le mauvais goût. 
Ne venait-1l pas de stigmatiser toute la production alle- 
mande par l’impitoyable slogan: «billig und schlecht !» 


Je me décidai — sans retard — à aménager dans l’im- 
meuble où j'avais installé mes ateliers privés (une des 
plus vieilles demeures de Weimar, blottie dans un jardin 
voisin de la «Kunstschule») des ateliers-laboratoires 
auxquels je donnai le nom de «Kunstgewerbliches 


Seminar ». 


Je m'étais trop formellement engagé par la proclama- 
uon de vérités que j’estimais primordiales pour chercher 
ailleurs qu’en elles le moyen et l'appui qu'il me fallait 
pour atteindre le but auquel je comptais vouer toutes 
mes forces et toutes mes capacités. Ces ateliers allaient 
être mis à la disposition permanente des artisans et des 
industriels de l’équipe, qui était en voie de se doubler. 


Is y viendraient prendre, selon leurs besoins, à leur 
choix, des conseils ou des directives, des explications sur 
l'application des vérités que je proclamais avec tant 
d’insistance. Ils y viendraient exécuter sous ma direction 


AE 2 : 


les dessins et modèles qu’ils auraient payés précédem- 
ment à quelque occasionnel dessinateur-thaumaturge de 
nouveautés; ou bien encore, ils y viendraient prendre 
ce qui paraissait le plus expéditif et le plus commode à 
ceux qui se sentaient incapables, ce qui à leur intention 
ou à leur demande aurait été exécuté dans le «Kunst- 
gewerbliches Seminar» soit par mon seul aide, soit 
par moi-même! La gratuité totale dont bénéficiaient 
tous les artisans et industriels d’art ressortissants du 
Grand-Duché, l'intérêt de la cour qui voyait se resserrer 
de plus en plus les liens qui se nouaïent entre moi et les 
artisans et industriels d’art et, par ricochet, avec la per- 
sonne du Grand-Duc et la cour; les avantages matériels 
qui ne tardèrent pas à se manifester, stimulèrent l’ar- 
deur de ceux qui s'étaient groupés autour de moi. 


De plus, dès la première heure, je fus servi par le fait 
que je pus confier l’exécution de mes commandes privées 
aux premiers figurants de la troupe: ébéniste, orfèvre, 
etc. dont les patrons, contre-maîtres et ouvriers purent 
se déplacer pour l'installation de villas, d'appartements, 
etc. dans la plupart des grandes villes de l’Empire et 
dans quelques-unes de l’étranger. Ceux qui avaient pu 
se rendre à plusieurs reprises aux bords du Rhin, en 
Silésie, dans l’île de Rügen, en Suisse et à Paris étaient 
les plus enviés. 


Dès que je m'apercevais de quelque fléchissement dans 
le zèle ou l'enthousiasme de tel ou tel industriel, je 
recourais à la cour; je faisais appel à la Grande- 
Duchesse Mère, toujours disposée à m’'accompagner dans 
mes visites aux ateliers ou aux fabriques. Je me munis- 
sais pour ces visites de nouveaux dessins et de nouveaux 
modèles. 


Ces visites se faisaient avec tout l’apparat d’un déplace- 
ment de souverains. En calèche ouverte et avec l’accom- 
pagnement d’un ou deux dignitaires de la cour. Les 
laquais ne manquaient jamais d’y jouer leur rôle! 
S’agissait-il d’une visite de plus d'importance, alors 
c'est accompagnés du Général-Grand-Maréchal de la 
cour que nous nous mettions en route. Ces fois-là, dans 
une calèche de grande cérémonie, attelée de quatre de 
ces chevaux noirs qui faisaient l’orgueil des écuries 
grand-ducales et provoquaient l'envie des souverains 
moins riches des états voisins. 


Dans l’une de ces expéditions exceptionnelles, il ne 
s'agissait de rien moins que d’un bouleversement com- 
plet de l’industrie d’une importante agglomération. 
Depuis des temps immémoriaux, une population com- 
posée exclusivement de vanniers, vivait misérablement 
de la production de bien ordinaires hottes et paniers de 
tous genres que l’un des membres de la famille qui les 
avait exécutés chargeait sur une charrette pour les 
vendre à quelque marché voisin ou de porte en porte. 


J'avais eu l’occasion de prendre contact avec le maître 
d'école de ce village: Tannroda, et d'encourager les 
efforts qu'il faisait pour grouper tous ces vanniers en 
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une coopérative qui se chargerait de la vente de toute 
la production en vue d'obtenir des prix de vente plus 
stables et plus rémunérateurs. 


\ Je conçus le projet d'orienter tous ces vanniers — tout 


au moins les plus habiles — vers la production de 
meubles en rotin des Indes, dont la vogue date des 
premières années de ce siècle. 


Mon projet enthousiasma l’instituteur, qui devint le 
créateur de la première coopérative dans le Grand- 
Duché. Il ne tarda pas à me faire savoir qu'il se faisait 
fort de se procurer en tout temps le matériel — le rotin. 
Il abondait sur le marché de Hambourg, où se fournis- 
saient toutes les grandes fabriques de l'Europe Cen- 
trale. 


Dès lors, je pouvais courir sans grand risque l'aventure 
et je me vouai à l’étude serrée d’une série de dessins 
pour meubles en rotin. Un rapide et brillant succès 
couronna mes efforts! La coopérative de Tannroda 
s’assura la clientèle des grands magasins de Berlin, de 
Francfort, de Hambourg et de Munich. 


Et il se fit ainsi que, plus j'avançais dans la tâche que 
J'avais assumée, plus s’approchait le moment où s’im- 
posait la création d’une « Kunstgewerbeschule». 


Jusqu'à ce moment, j'avais fait porter tout le poids 
de mon action sur le Séminaire. D’autres duchés et 
principautés de Thuringe avaient présenté des re- 
quêtes en vue de pouvoir recourir aux services du 
Kunstgewerbliches Seminar de Weimar. La célèbre 
manufacture de porcelaine de Meissen avait obtenu du 
Grand-Duc l'autorisation d’y envoyer des modeleurs 
durant tout le temps qu'il faudrait pour la création des 
modèles d’un service de table de grand luxe. 


La création d’une «Kunstgewerbeschule» dont le pro- 
gramme comprenait l'aménagement de divers ateliers 
où s’enseigneraient le dessin et la technique parti- 
culiers à chacun de ces métiers, viendrait au secours 
du Séminaire et fournirait au Grand-Duché, à l’Alle- 
magne et à l’étranger, dans un délai assez court, des 
dessinateurs, des modeleurs et des exécutants auxquels 
les industries d’art du monde entier pourraient en 
appeler pour la création et la diffusion d'objets d’un 
style nouveau. 


Le Grand-Duc accéda à ce désir. Et — dès 1907 — 
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je pus créer à Weimar la première «Kunstgewerbe- 
sthule» du monde qui, répudiant l’imitation des styles, 
excluait de son programme l'histoire des styles, des 
formes et de l’ornement particuliers à chacun d’eux, 
s’engageait résolument et exclusivement dans une direc- 
tion opposée : celle de l'avenir ! L'école et son programme 
étaient le prolongement de ce que je n’avais cessé de 
poursuivre dans mes créations personnelles depuis 1894. 
Elle serait le laboratoire où toutes les expériences con- 


vergeraient vers un seul but: la découverte de formes 
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et d’ornements rationnellement conçus selon le prin- 
cipe qui rattacherait ce style qui faisait l’objet de 
toutes mes aspirations, à la chaîne forgée par le cerveau 
de l’homme à l'heure du premier éveil de l'intelligence, 
c'est-à-dire à l’aurore de l'humanité; à cette chaîne qui 
au cours des siècles s’allonge pour représenter en fin de 
compte une famille, une seule famille de formes et d’orne- 
ments purs, un style unique : celui de la conception ration- 


nelle et des formes pures déterminées par leur fonction. 


Dès ce moment, la «Kunstgewerbeschule» de Weimar 
fut la citadelle la plus avancée, la plus exposée aux 
critiques de ceux auxquels l’idée qu'ils pourraient avoir 
à renoncer un Jour à aimer ce qui faisait leurs délices, 
c’est-à-dire les plus sottes élucubrations des styles qui 
avaient succédé à ce style gothique que Ruskin, Morris 
et Viollet-Le-Duca vaient cherché à venger du discrédit 
dont depuis la Renaissance il était chargé. 


L'activité que Je déployais à Weimar ne pouvait rester 
sans répercussion. On parlait beaucoup à Berlin, à 
Munich, à Francfort et à Dresde de l’expérience que je 
poursuivais avec succès à Weimar. 

Ainsi naquit l’idée dans les milieux des artistes, des 
artisans, des architectes et des industriels d’art qu'il y 
aurait lieu de se liguer et de poursuivre l'expérience de 
Weimar «en grand», c’est-à-dire avec toutes les forces 
vives et les bonnes volontés de l’Empire entier et de 
proclamer orbi et urbi, le but auquel je vouais depuis 
1901 des efforts opiniâtres. 


Deux séances préparatoires réunirent quelque cent 
artistes, artisans, architectes et industriels à Munich en 
octobre 1907. Dans la seconde séance fut examiné le 
«Gründungsakt eines Werkbunds» qui serait soumis à une 
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assemblée plénière (Juillet 1908). Au cours de celle-ci, 
le but de la création d’un Werkbund fut défini par la 


formule suivante : 


« Die Veredelung der gewerblichen Arbeit im Zusammen- 
uwirken von Kunst. Industrie und Handwerk...» 

«Die Hebung des künstlerischen 1 liveaus der Erzeugnisse 
der Handwerker und Kunstindustrien» précisait le con- 


trat qui m'attachait au Grand-Duché de Saxe-Weimar. 


Les textes ne sont-ils pas identiques? Et, serait-il pré- 
somptueux de conclure que mes efforts de Weimar et la 
création du Kunstgewerbliches Seminar ont largement 


contribué à la création du premier Werkbund? 


Invité à prononcer un discours à la première assemblée 
du «Deutscher Werkbund» qui eut lieu à Francfort en 


1908, Je choisis pour thème «Kunst und Industrie». 


Il importait avant tout de liquider le malentendu 
existant entre les artistes et les industriels. De part et 
d'autre des idées préconçues et une défiance qui tenait 


du complexe psychologique prévalaient. 


C'était une tentative délicate et qui pouvait m'amener à 
mettre le doigt entre le marteau et l’enclume. II me fal- 
lait pousser les artistes dans les bras des industriels. 


Appuyés les uns sur les autres, ils auraient à se vouer à 


* Le texte de ce discours a paru dans mes «Essais» en 
1908, Insel-Verlag, Leipzig. 
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une action commune sur le terrain des réalités, terrain 
sur lequel avaient surgi en masse des fabriques qui, 
depuis l’invention de la machine exploitée sans scru- 
pules et dans l’insouciance absolue du poison qu'elles 
propageaient, infestaient le monde de laideurs. 


Il était difficile — voire impossible — de faire oublier aux 
artistes la culpabilité de l’industrie, et le poids de 
l’aversion qu'ils ressentaient pour elle. Et, d'autre part, 
il ne fallait pas que l'intervention de l’artiste allât 
éveiller chez les chefs d'industrie qui désiraient rompre 
avec l’immoralité qui les avait exposés à la malédiction, 
la crainte que pourrait se tarir la source de bénéfices sur 
laquelle devaient pouvoir compter ces industriels. 


Concilier l'idéal avec l’idée du bénéfice, n’était-ce pas 


vouloir associer l’eau avec le feu? 


Je n'ai pas l'intention de m'étendre sur l’activité des 
années qui se succédèrent durant la période 1908-1914. 
Sinon pour signaler que ce fut à ce moment que les 
relations que j'avais eues avec le «Werkbund» d’Alle- 


magne furent brutalement rompues. 


C'était en le maudit mois d'août 1914, peu après les 
deux fameuses séances qui, à l’occasion du Congrès 
organisé à l’occasion de la première Exposition du 
Werkbund, avaient réuni à Cologne un nombre con- 
sidérable de membres des Werkbünde allemand, 
autrichien, tchèque et suisse. Dès la première séance 
les deux tendances qui s'étaient développées depuis sa 
création au sein du Werkbund allemand, mirent aux 
prises les Congressistes. Celle d’un retour à la tradition 
nationale de /leimathkunst, du Biedermeier et celle de 
« La libre expression de l’individualités à la poursuite des 
possibilités de l'avènement d’un style qui — au delà du 
nationalisme — ambitionnait de conquérir le monde. 


Muthesius avait été choisi comme porte-parole de ceux 
de la première tendance, celle qui voulant dresser ses 
tentes sur des positions acquises, croyait le moment 
venu d’immobiliser le mouvement. Il proposa au Con- 
grès l'acceptation de dix règles. 


Moi-méme, je fus désigné pour représenter l’opposition 
et pour défendre, en son nom, la contre-proposition 
présentée par les esprits novateurs, architectes, pein- 
tres et sculpteurs, décorateurs et ensembliers, révoltés 
contre l’idée de voir avorter l’élan de troupes plus dis- 
posées que jamais à combattre. La manœuvre n’était que 
trop apparente; la majorité se disposait à profiter d’une 
période d’accalmie pour organiser son impuissance. 


Jusqu'alors la divergeance d'opinion n'avait jamais 
éveillé l’idée de la possibilité d’une rupture ou d’une 
scission, Mais cette fois, il y avait défi et l'intention 
formelle d'imposer un nivellement qui devait anéantir 
toute individualité, arrêter toutes les tentatives de 
poursuivre des expériences, contre lesquelles était lancé 


le «rouleau compresseur» de la médiocrité. 


Si les propositions de Muthesius étaient acceptées par 
l'assemblée générale, c'en était fait de l’indépendance 
de l’avant-garde et la scission eût été inévitable. Avant 


que s’achevät la seconde journée des débats, les plus 


révoltés d’entre nous convinrent d’opposer à la pro- 
position formulée en 10 règles par Muthésius, une autre 
proposition, formulée en dix autres règles qui défen- 
draient la personnalité des artistes. En hâte, et dans un 
accès d’indignation, J'avais rédigé «nos» dix règles. 
Imprimées durant la nuit, elles furent distribuées à 
tous les congressistes pendant que Muthesius, à côté 
duquel je me trouvais sur l’estrade à la table du 
bureau, lisait et commentait ses dix règles. À peine 
venait-il de s'asseoir, qu'éclata sur Cologne et les 
terrains occupés, le long du Rhin, par l'Exposition 
du Werkbund où se trouvait l'immense salle où nous 
étions réunis, un orage d’une violence inouïe. La pluie 
et la grêle s’abattaient avec rage sur les vitres des lan- 
terneaux ; l'atmosphère était chargée d'électricité dans 
la salle autant qu’au dehors. 


Je me levai pour prendre la parole. Les coups de tonnerre 
semblaient vouloir scander mes paroles. Les dieux, 
apparemment courroucés par l’attentat d’émasculation 
prémédité, accouraient à mon secours et prenaient 
partie pour l’individualité de l'artiste. Mon attitude à 
la tribune avait été, s’il faut en croire un rédacteur qui 
rendait compte le lendemain dans un journal de cette 
mémorable séance, celle de «ein Mensch ganz aus Stahl!» 
Quand je me rassis, visiblement épuisé, ce fut entre les 
membres de la majorité et de ceux de l’opposition une 
lutte à qui crierait le plus fort. 
\ 

La minorité se dressa et dans un élan irrésistible d’indi- 
gnation réclama le retrait de la proposition de Mu- 
thesius. 


La direction capitula; et la séance fut levée dans un 
brouhaha étourdissant que parvinrent à dominer pour- 
tant les voix de Taut et de ceux qui se tenaient debout à 
ses côtés. Ils hurlaient: «van de Velde dictateur»! 
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Quelques semaines après ces mémorables journées, les 
armées allemandes envahissaient la Belgique. 


Douze années d'efforts détruits; douze années de ser- 
vices voués passionnément à la mission que J'avais as- 
sumée, celle du relèvement du niveau artistique de la 
production d’un petit pays que je considérais comme ma 
seconde patrie, s’effondraient comme les barrières aux 
frontières violées de ma vraie patrie. Et parmi toutes 
les attaches que rompit si brutalement l’envahisseur, 
celles qui me liaient au Werkbund et à ceux qui y 
menaient le combat avec la même ardeur que moi, 
furent parmi les liens dont la rupture pesa le plus 
lourdement sur moi durant les années d’inaction aux- 
quelles je me trouvai brutalement condamné. 


J’eus à quitter le champ de bataille au moment même 
où J'avais été acclamé comme «chef!» par la partie la 
plus agissante du Werkbund allemand. 


Dans son livre «Space, Time and Architecture» V'éminent 
écrivain d’art S. Giedion, toujours consciencieusement 
documenté, déclare à ceux qui voudraient se pénétrer de 
la signification réelle du «Deutscher Werkbund» que 
son action lui assure une place dans l’histoire. 


Il me reste à donner les réponses à deux questions qui 
m'ont été récemment posées. Première question: Le 
«Werkbund», a-t-il rempli sa mission? A-t-il réussi 
à arrêter l’envahissement de la laideur, du mauvais 


goût et de la malfaçon? 


Seconde question: A-t-1il encore aujourd’hui quelque 
raison d'être? 


La réponse à la première question ne peut être dou- 
teuse. Le Werkbund, qu'il fût allemand, autrichien, 
tchéco-slovaque, hollandais ou suisse, s’est dressé pour 
contenir l’avalanche. Il à opposé à la corruption du 


goût public la collaboration de l'artiste et de l’indus- 
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trie. Le Werkbund a imposé à l'industriel, membre du 
Werkbund, une morale nouvelle. Celle qui confond 
dorénavant la propre dignité de l'industriel et celle de la 
production à laquelle il préside. 


Le contraste entre la moralité ancienne de l'industriel 
et celle à laquelle est dû le progrès de la production 
actuelle est saisissant. Nous ne pourrions assez signaler 
le fait, assez le louer et assez nous en réjouir. 


Je pose en fait qu'aujourd'hui quiconque d’entre nous, 
à quelque classe de la société qu’il appartienne, peut 
ne s’entourer que d'objets aux formes pures, de tissus 
et tentures d'ameublement d’un goût irréprochable. 
Je connais peu, ou même je ne connais pas d’époques 
historiques où cela fût possible, hormi celles — et dans 
ce cas au bénéfice d’une seule classe — où l’art popu- 
laire avait conservé toute son ingénuité. Or, aujourd’hui 
— au contraire de ce que pensent quelques-uns — il n’est 
plus besoin de nous entourer de quoi que ce soit qui se 
réclame de la «Heimatkunst». Nous n'avons qu’à choisir 
parmi ce que produit l’industrie de notre époque, qu’à 
faire un choix sévère pour vivre dans un décor d’où 
tout objet, tout élément décoratif laids soient exclus; 
pour vivre dans un décor d’une harmonie parfaite, péné- 
trée de l’esprit et de la mentalité propres à notre époque. 
Je pense qu'il n’existe pas de réponse plus péremptoire 
que celle-là à la question: Le Werkbund a-t-1l rempli 
sa mission? Sans aucun doute il l’a remplie, mais seule- 


ment dans la mesure de l'autorité dont il disposait. 


Quant à la seconde, elle ne se pose que pour ceux que 
menace la lassitude! Les autres restent dans l’admira- 
tion des résultats acquis, des progrès réalisés, leur 
courage se ranime à défendre ces résultats; 1l se ranime 
à chaque découverte nouvelle dans l’un ou l’autre sec- 
teur de la production des industries. Ceux-là savent 
qu'il faudra défendre ces résultats, ceux-là s'inquiètent 
de voir disparaître du marché des modèles créés selon 
des principes esthétiques éternels; ceux-là se dressent 
à nouveau pour proclamer que l'esprit du Werkbund 
est plus vivant que jamais; mais que pour l’entretenir, 
le féconder, il faudra tenter un nouvel effort, un effort 
plus dificile que le premier; celui qui consiste à défendre 
les positions acquises. 


La seconde guerre mondiale à mis en veilleuse les uns, a 
menacé ou détruit l’existence de maints «Werkbünde». 


Il y a là une situation alarmante qu'il y a le plus grand 
danger à laisser se prolonger. J’estime que le Schweizeri- 
scher Werkbund pourrait parer au danger et opérer le 
sauvetage s'il consentait à prendre quelques respon- 
sabilités. Elles lui vaudraient en plus de la considéra- 
tion particulière dont il jouit déjà dans le monde 
entier, la reconnaissance de tous ceux qui se préoccu- 
pent de l'existence et de l’avenir des «Werkbünde». 


Le Schweizerischer Werkbund pourrait combler le 
désir de ceux qui dans le monde entier aspirent ardem- 


ment à se rencontrer pour se concerter avant de 
reprendre la lutte. 


A mon avis, le Schweizerischer Werkbund ne pour- 
rait concevoir, à cette heure, aucun projet plus méri- 
toire, aucune action plus salutaire, que ceux de l’or- 
ganisation d’une Conférence internationale qui réunirait 
en Suisse les représentants des «Werkbünde» existant 
avant 1940. Cette conférence réviserait le programme, 
unifierait l’action et formulerait — avant tout — des règles 
plus sévères pour l’admission des membres d’un Werk- 
bund. Elle envisagerait une bien plus stricte observance 
du code auquel les membres qui se sont affiliés à l’un 


x 


de ces «Werkbünde» se sont engagés à se conformer. 


Tous les réglements sans sanctions sont inopérants et 
les clubs d’où ne pourrait être exclus celui dont la con- 
duite ne correspond plus à la lettre, à l'esprit et à la 
morale qui sont à la base de l'existence et des rapports 
qu'ont entre eux les membres d’un même club ou d’une 
même ligue, ne résisteront pas longtemps à l'infection 
qu'ils n'ont pas combattue à temps. Il se peut que 
d’autres remèdes soient à envisager afin de redonner 
de la vigueur aux Werkbünde qui en manquent et de 
nantir du prestige et de l’autorité ceux qui se sentent 
assez vigoureux et assez combatifs pour engager leurs 
troupes dans une nouvelle campagne. 


Cette campagne, le Werkbund ne l’entreprendra avec 
quelque chance de succès que s'il parvient à imposer 
l’idée qu'aucune nation au monde, quel que soit le 
régime qu'elle s’est donné, ne se relèvera totalement 
tant qu'elle ne se sera pas immunisée contre le virus 
de la laideur et du mauvais goût. 


Je me sentirais largement récompensé de ce que J'ai 
pu faire durant ma vie, déjà longue, pour l’idée du 
relèvement du niveau artistique et esthétique de la pro- 
duction des métiers et des industries d’art, si l’idée de 
la conférence internationale dont je me suis permis d’ex- 
poser publiquement à cette «Tagung des Schweize- 
rischen Werkbundes» de Langenthal le but, pouvait 
trouver quelque résonance. 


Mais quelque chose pourrait malgré tout gâter cette 
satisfaction. Il ne faudrait pas que dans l'esprit d’un seul 
d'entre vous s’éveillât la pensée qu’en dépassant les 
limites du sujet qui me fut proposé, j'ai abusé de la 
confiance qui me fut accordée, que je paie d’ingratitude 
toutes les attentions, toutes les faveurs dont je jouis 
depuis que J'ai le bonheur de me trouver en Suisse, en 
cherchant à vous attirer, à attirer votre Schweizerischer 
Werkbund vers une embüûüche où l’attendraient tout le 
travail, tous les soucis et tous les sacrifices que com- 
porte l’organisation d’une pareil conférence! 


D'autre part, je m'en voudrais d’avoir manqué une 
occasion de signaler le moyen qui pourrait le mieux 
servir, en ce moment, la cause qui nous tient à tous si 
particulièrement à cœur. 
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1  Urne (Hôhe 62 cm) und Schale (Durchmesser 70 cm), Fundort Zürich-Alpenquai, späte Bronzezeit, 1100-1000 v. Chr., Landesmuseum | 
et coupe, fin de l’âge de bronze | Urn and bowl, late bronze-age 


Heramishe Formgebung 


Von Johannes Itten 


Die Ausstellung schweizerischer Keramik im Kunst- 
gewerbemuseum Zürich gibt Gelegenheit, sich mit den 
Gestaltungsproblemen keramischer GefäBe auseinander- 
zusetzen. 

Grundlage und Ausgangspunkt keramischen Schaffens 
ist die Tonerde (Keramos). Sie ist als Arbeitsstoff in 
bezug auf ihre Modulierbarkeit ein auBerordentlich 


günstiges Material. Vom weichfliefSenden Tonbrei bis 
zum hartgebrannten Scherben kann sie alle Grade der 
Weichheit und Härte annehmen, und in allen Härte- 
zuständen läft sie sich bearbeiten. Im allgemeinen wird 
der keramische Gegenstand aus weicher, knetbarer 
Tonerde geformt. Diese Weichheit des Tones kommt in 
jedem materialgerecht gestalteten keramischen Gegen- 
stand in der Weichheit der Formgebung zum Aus- 


+ 
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Abb. 2 Prähistorische Zweckform: Gejäf der Horgener Kultur, Fund- 
ort Zürich-Utoquai, jüngere Steinzeit, um 2000 v. Chr. (Hôhe 44 cm) | 
Forme fonctionelle préhistorique: vase néolithique | Prehistorice func- 


tional form: neolithice vase 


Abb.3 Moderne Zrieckform: Elektrische Isolatoren, Porzellanfabrik Lan- 
genthal | Formes fonctionelles modernes: isolateurs électriques | Modern 
functional forms: electr. insulators Photo: H. Herdeg SWB, Zürich 


druck. Alle eckigen und harten Formen empfinden wir 
als mehr oder weniger unkeramisch. Kugelformen, 
Eiformen, Kegelformen und ihre Variationen und 
Kombinationen sind die gegebenen plastischen Form- 
elemente. Zu den Wirkungen der Formcharaktere tre- 
ten diejenigen der Proportionen. Gesamtbreite zu Ge- 
samthôühe und Verhältnisse von Unterteilungen der 
Hôhen und Breiten sind beim Schaffen der keramischen 
Form aufmerksam zu beachten. Die plastischen Form- 
charaktere im Zusammenspiel mit den horizontal oder 
vertikal entwickelten Proportionsklängen ergeben die 


elementaren Grundlagen jeder keramischen GefaBform. 


Andererseits bestimmen Sinn und Zweck des Gefäles 
grundlegend dessen Formen und Proportionen. 

Mit plastischen, linearen oder farbigflächigen Formen 
kann die Oberfläche des keramischen GefäBes auf man- 
migfaltige Weise sinnvoll veredelt werden. Niemals aber 
sollte dieser äufBere Schmuck die keramische Grund- 
form übertônen, sonst wird aus der Zweckform eine 
freie Schmuckform, und die GefäBe verlieren Sinn und 


Aussehen eines verwertharen Gegenstandes. 


Jedes Gefäf ist des inneren Hohlraumes wegen geschaf- 
fen. Deshalb wird bei dessen Herstellung die Gefäf- 
wand fast immer von innen nach aufen gewülbt. Man 
kann sich die Formentstehung leicht vorstellen, wenn 
man an einen Lederbeutel gefüllt mit Wasser oder 
Iirse denkt. Stellt man ihn auf den Boden, so ergibt 
sich die natürliche Form des nach aufen Gebogenen, 
der mehr oder weniger konvexen Wélbung. Für die 
Gestaltung einer guten keramischen Form sollte das 
Gefühl für die Weichheit des Tones und das Bewuft- 
sein, einer Hôhlung Form geben zu wollen, immer 


pegenwWa rt 19 sein. 


An einer kleinen Auswahl von Abbildungen sei das 
oben Gesagte demonstriert. In der Ausstellung selbst 
bietet sich dem aufmerksamen Beobachter eine sehr 


groBe Zahl von Beispielen. 


Die ersten keramischen Formen, die ein Volk zu seiner 
Zeit des Beginnens schuf, waren zweifellos immer 
zweckbedingte Gebrauchsformen. Es waren Tôpfe, Ur- 
nen und Platten zum Aufbewahren von Nahrungsmit- 
teln und Becher zum Trinken. Der Horgener Topf 
(ADP. 2) ist ein solches Gebrauchsgefäf ohne jeden An- 
spruch auf ästhetischen Wert. Nur unser eigener Man- 
gel an primitiver Kraft läft ihn als mächtiges Produkt 
kunstschôpferischer Kraft erscheinen. Der Tôpfer oder 
die Tôpferin, welche ïhn von Hand aufbaute, wollte 
nichts anderes erzielen als ein Gefäf, in welchem Nah- 
rung aufbewahrt werden konnten. 


Der Horgener Topf in seiner ungeometrischen, mäch- 
tigen Form hat oben am Rand eine ringsum laufende 
Rille, welche zweifellos zum Anfassen diente oder in 
welche ein Weidenzweig oder ein Strick gelegt wurde 
zum Zwecke des Tragens oder zum Festbinden eines 


4 Gejäf aus Egolzwil/Luzern (Hôhe 20 cm), jüngere Steinzeit, Adbb. 5 GejäB (Hôhe 34 cm), frühe Bronzezeit, um 1600 v. Chr., Lan- 
3000 vw. Chr, Urgeschichtliche Sammlung Luzern | Vase néo- desmuseum | Vase de l'âge de bronze | Vessel, early bronze period 
ue | Late neolithic vessel 


6 Gejäl aus Giubiasco, Eisenzeit, 4.—1.Jahrhundert v. Chr. (Hôhe Ab. 7 Deckel-Gefäh aus Giubiasco, Hisenzeit, 4.—1.Jahrhundert v. Chr. 
n), Landesmuseum | Vase de l'âge de fer | Iron-age vessel (Hôhe 16 cm), Landesmuseum | Récipient à couvercle, âge de fer | Pot 
with a lid, iron-age 


Abb. 8 Gefäf aus Zurzach, mattlere Bronzezeit, um 1400-1200 v. Chr. 
(Hôhe 14 cm), Landesmuseum | Vase du milieu de l'âge de bronze | 
Vessel, middle of bronze-age 


Abb. 9 Gegenbeispiel: Bügelkrug 1732 (Langnau?), grün glasiert mit 
bemaltem, die Form nicht berücksichtigendem Dekor Î Vase avec anse, 
verni en vert, décor sans relation avec la forme (comparer avec la fig. 8) / 
Pot with a handle, green varnish, ornament unrelated to the form (com- 
pare fig. &) Photo: H. Herdeg SWB, Zürich 


abschliefSenden Überzuges. Er hat zweifellos keine 
schmückende Funktion. 


Die grofBe bronzezeitliche Schüssel sowie die Urne 
(Abb. 1) sind ebenfalls reine Zweckformen. Bemerkens- 
wert sind hier die kleinen Standflächen. Man kann Urne 
wie Schüssel sehr leicht umkippen und vom Inhalte so 
viel wie nôtig ausgieBen. Diese beiden GefäBe sind 
schmucklose Zweckformen von vollendeter Schônheit. 


Abb. 3 zeigt keramische Zweckformen, die in unserer 
Zeit der Technik entstanden sind. Diese mit grôfiter 
Gewissenhaftigkeit errechneten und Kkonstruierten Por- 
zellanisolatoren wirken trotz ihrer kalten Glätte auf 
unser ästhetisches Empfinden. Nichts an ihnen ent- 
springt ästhetischem Phantasiespiel, sondern alle Form 
ist zweckbedingt. 


Im frühgeschichtlichen Teil unserer Ausstellung finden 
wir eine groBe Zahl solch reiner und zugleich schôner 
Zweckformen. So ist zum Beispiel der Osenbuckelkranz 
des Topfes in Abb. 4 zweckbedingtes und nicht schmük- 
kendes Beiwerk. Er ist genau auf der Stelle angebracht, 
die für das Aufhängen und Tragen des GefäBes die 


günstigste ist. 


Anderen Sinn hat die plastische Randverzierung und das 
Schulterband beim Topf in Abb.5. Hier sind zwei 
Griffe zum Tragen angebracht, und die Rand- und 
Schulterbänder haben einen rein ästhetischen Simn. Die 
gleichen plastischen Bänder eng nebeneinander ange- 
ordnet (Abb. 6) ergeben eine prachtvoll strukturierte 
Oberfläche, welche in ihrem Wechselspiel von Licht 
und Schatten sehr einheitlich wirkt. Abb. 7 zeigt eine 
Dose, deren Aufenfläche durch eingeritzte Horizontal- 
rillen und die unregelmäBigen Taktrhythmen diagonal 
gestellter Striche in interessantester Weise strukturiert 
ist. Das Netz der gegeneinander gestellten Striche er- 
gibt in seiner optischen Wirkung eine räumliche Simul- 
tanform, welche in ihrer Eckigkeit eine kraftvolle Span- 
nung zur Kugelform der Dose erzeugt. 


Die kleine Urne (Abb. 8) ist ganz ähnlich behandelt wie 
die Dose; sie ist aber besonders bemerkenswert, weil der 
lineare Rhythmus ihrer Verzierung in prachtvoll orga- 
nischer Weise aus der plastisch gegebenen Grundform 
herausgebildet wurde. Dem vierfachen linearen Hori- 
zontalring um die Urne herum entspricht der dreifache 
um die seitlichen Buckel. Die linearen Formen zwischen 
den Buckelringen schmiegen sich denselben organisch 
an. Diese Urne ist ein vollendetes Beispiel organisch ent- 
wickelter Zierform. Man vergleiche diese Urne mit dem 
in Abb. 9 wiedergegebenen Krug. Der Langnauer Krug 
ist mit plastischen, farbigfleckigen und linearen Formen 
verziert; aber welch ein Wirrwarr von unorganischer, 
rein zufälliger Struktur, welch ein Lärm sinnloser und 
aufdringlicher Formphantasie. Welche Schlichtheit und 
Zurückhaltung, welche Achtung und Unterordnung der 
Zierformen unter die Zweckformen bei den in den 
Abb. 6, 7, 8 und 10 wiedergegebenen GefäBen. 


Sehr interessant ist ein Vergleich der in den Abb. 10 
und 11 wiedergegebenen GefäBe aus der späten La 
Tènezeit. Die Schale (Abb. 10) ist bemerkenswert in 
ihrer plastischen Grundform und der Proportionswir- 
kung ihrer verzierenden Ringe. Ganz besonders schôn 
sind die gebogenen Formen der Vôgel, welche sich ver- 
wandtschaftlich den plastischen Biegungen der Gesamt- 
form angleichen; dadurch ergibt sich eine Gesamtwir- 
kung, die edel und harmonisch ist. Das genaue Gegen- 
teil dazu ist die Vase in Abb. 11. Die Gesamtform ist 
uninteressant, die Proportionen sind unbefriedigend, 
falsch sind die Hôühen der Ringe, falsch die Zierform des 
hellen Mittelringes. Das Stück ist lediglich historisch 
interessant, aber künstlerisch betrachtet ohne jeden 


Wert:. 


Eine Platte von wahrhaft groBartiger Gestalt zeigt 
Abb. 12. Ihr Boden ist durch starke plastische Ringe 
hervorgehoben und steht in stärkstem Kontrast zum 
Rand, dessen Ringform durch den unregelmäfigen 
Stern in ungewôhnlicher Weise konstrastiert und ge- 
steigert wird. Die eingestreuten unregelmäfigen linea- 
ren Bôügen haben die Funktion einer Vermittlungsform 
zwischen Ring und Stern. Auf dieser Plattenoberfläche 
sind beinahe alle ausdenkbaren Hauptkontraste wir- 
kend — plastische Bodenringe zu flachem Rand, Stern- 
form zu runder Tellerform, lineare Gravuren zu farbi- 
gen Flächen, glatte zu rauhen, helle zu dunklen Flä- 
chen — und trotzdem bleibt die Platte eine Zweckform. 
Em einzigartiges, erstaunliches Kkeramisches Kunst- 
werk! Von ähnlicher Art und Kraft sind in der Aus- 
stellung eine groBe Zahl von Urnen und Platten aus der 
selben Zeitepoche zu sehen. 


AufschluBreich im Hinblick auf keramische Zierformen 
dagegen ist die Langnauer Platte Abb. 13. Die Zier- 
form der Platte zerstôrt die plastische Zweckform 
vollständig. Sie breitet sich über Boden und Rand 
gleichmäBig aus und zerstôrt damit die plastische Wir- 
kung. Das Ornament, es mag als isolierte Flächenform 
so schôn sein wie nur môglich, ist — in dieser Weise auf 
die Platte gemalt — falsch. 


Ein besonders schôner Milchkrug muf noch erwähnt 
werden (Abb. 14). Er ist in seiner ganzen Gestalt sehr 
zweckmäfig und schôn. Dem Gefühl für das Gewicht 
des Inhaltes folgend, ist die Hauptausbuchtung nach 
unten verlegt. Der Krug wird beim täglichen Gebrauche 
von der Unterlage abgehoben und muf einen guten 
Stand haben. Der Boden ist deshalb breit gehalten. Auch 
der AusguB ist breit und flieSend weich in der Form. 
Der Henkel ist bequem faBbar und aus dem Schwarz 
der Glasur mit zwei schmalen, weiBen Linien heraus- 
gehoben. Er ist auch im Dämmerlicht noch gut sichtbar. 
Auf dem schwarzen Hauptkôrper leuchtet ein mit leben- 
diger Schrift gefülltes Rechteck, auf welchem eine 
Frauenfigur steht. Diese bildet eine Dreieckform, welche 
zum Rechteck und der runden Krugform kraftvoll kon- 
trastiert. Die auBergewôhnlich gut dosierten Helldun- 
kel-Flecken der gesamten Verzierung beleben die Krug- 


Abb.10 Schale aus Genf, spät La-Tène, gute Form und organischer Dekor, 
1.Jahrhundert v. Chr. (Hôhe 13 cm), Musée d'Art et d'Histoire, Genève | 
Vase, fin de la période de La-Tène, beauté de la forme et caractère orga- 
nique du décor | Late La-Tène bowl, fine shape and organic ornamentation 


Abb. 11 Gegenbeispiel: Gefäf aus Yverdon, spät La-Tène, Dekor nicht 
aus der GefäBform entwickelt, 1.Jahrhundert vw. Chr. (Hôühe 26 cm ), 
Museum Yverdon | Vase de la même période, décor sans rapport avec 
la forme (comparer avec la fig. 10) | Vase of the same period, ornament 
unrelated to form (compare fig. 10) 
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Abb. 12 T'eller von Dôürflingen (Schaffhausen ), 8S.Jahrhundert v. Chr., 
Landesmuseum | Assiette, Sme siècle av. J.-C. ] Plate, &th cent. BC 
Photo: Hugo P. Herdeg SWB, Zürich 


Abb, 14 Berneck 


Ë : F4 


r Milchtopf 1869 (Hôhe 21 cm), Sammlung Josef 
Müller, Solothurn | Pot à lait de Berneck | Mik-pot of Berneck 


Abb. 13 Langnauer Platte, 18. Jahrhundert (Durchmesser 28 
Historisches Museum Neuenburg; der Dekor verwischt die Form | À 
de Langnau, 18me siècle; le décor efface la forme | 18th century 


Langnau; the ornamentation blurs the shape 


form in ebenso starker wie lebendiger Weise. Wenn wir 
diesen schlichten Krug vergleichen mit dem «Prachts- 
krug» Abb. 9, so erkennen wir mühelos, was wahr 


und schôn ist. 


Zum SchluB zeigen die Abb. 15 und 16 moderne Kera- 
miken, die in ihrer plastischen Form und Glasur als 
Zweckformen sehr edel und schôn durchgebildet sind. 
In der Abteilung neuzeitlicher Keramik unserer Aus- 
stellung finden wir eine ganze Anzahl sehr guter kera- 
mischer Lôsungen, aber auch sehr fragwürdige. Eige- 
nes Urteilen und Diskussion môgen die Betrachter zu 


selbständiger Auswahl des Brauchbaren führen. 


Anmerkung der Redaktion: Das zu einem Aufsatz umge- 
arbeitete Referat von Dr. G. Schmidt an der Langenthaler 
SWB-Tagung über «Formprobleme des Gebrauchsgeschirrs» 
erscheint in einem späteren Heft. 


Abb.15 Vase grau-grün glasiert (Hôhe 
14 cm, Durchmesser 21 cm), H. Haus- 
mann, Uster | Vase à glaçure gris ver- 
dâtre | Vase, varnished a greyish green 


Abb. 16 Topf (Hôhe 10,8 cm, Durch- 
messer 26,8 cm ), Paul Bonifas, Genève, 
1928, Terre noire, dunkelbraun-schwarze 
Mattglasur, Kunstgewerbemuseum Züù- 
rich | Pot en terre noire, glaçure mate, 
brun-foncé/noir | Pot of terre-noire, 
dark-brown/black varnish 


Wo nichts anderes vermerkt: 
Photos der Photoklasse der Kunst- 
gewerbeschule Zürich 


China; to grasp the cups, two fingers can be put round the handles 


Teeservice, Tassenhenkel zum Durchgreifen mit zwei Fingern | Service à thé; les tasses peuvent être prises en passant deux doigts dans les 


Neues amerikanisches Gebrauchsporzellan 


Ausgeführt in Zusammenarbeit mit dem Museum of Modern Art in New York 
durch Eva Zeisel 


Dieses formschône, leichte Porzellan ist das Produkt 
einer Zusammenarbeit der bekannten in Amerika 
lebenden Keramikerin ÆEva Zeisel mit Eliot Noyes, 
dem Chef der kunstindustriellen Abteilung des Mu- 
seum of Modern Art in New York, und der Porzel- 
lanfabrik Castleton China in New Castle, einer der 
grôBten Porzellanfabriken Nordamerikas. Die Initiative 
zu diesem Service kam von Seiten des Museums, wo- 
mit einmal mehr die auBerordentlich befruchtende 
und wertvolle erzieherische Tätigkeit dieses Kunst- 
institutes dargelegt ist. Die hier abgebildeten Stücke 
sind auf Grund von eingehenden Studien, Besprechun- 
gen, Versuchsmodellen entstanden, an denen Künstle- 
rin, Museumsdirektor und Produzent mitgewirkt ha- 
ben. Man hofft, daf diese neuen Modelle für die breitere 
amerikanische Porzellanproduktion in technischer und 
formaler Hinsicht wegleitend sein werden. Eine tech- 
mische Neuerung bedeutet die auf Feldspat aufgebaute 
Porzellanmasse. Die Wandungen sind so dünn als môg- 
lich gehalten, wogegen die Büden aus rein praktisch- 
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statischen Gründen dicker und schwerer sind. Die Farbe 
ist Elfenbein, und von jJeglicher Dekoration wurde vor- 
derhand abgesehen. Man will zunächst die Wirkung die- 
ser sauberen, ornamentlosen Grundformen auf das Publi- 
kum kennen lernen. Diese Formen sind sicherlich bei den 
meisten Stücken, insbesondere bei den Schalen, Tellern, 
Tassen, überzeugend, nicht jedoch bei den Kannen: Die 
Kaffeekanne ist z. B. zu hoch und zu enghalsig, und 
bei der Teekanne ist der Griff des Deckels unpraktisch. 


Eva Zeisel, die vom Bauhaus Dessau herkommt, hat 
bereits eine Reïhe anderer Haushaltungspegenstände 
mit Erfolg bearbeitet, in Glas, Aluminium, Plastik- 
stoff, Keramik, und ist durch ihre ârbeiten an ver- 
schiedenen Ausstellungen (Philadelphia 1926, Paris 
1937 u.a. m.) hervorgetreten. Sie ist Lehrerin an 
der kunstindustriellen Abteilung des Pratt Institute. 
DaB die Castleton China Industrie neuen Ideen offen 
ist, beweist auch ihre Absicht, moderne Künstler, dar- 
unter Salvador Dali, zur Mitarbeit einzuladen. 4.7. 
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hveck der verschiedenen GefäBe tritt in der differenzierten Formgebung in Erscheinung | Les formes variées s'accordent aux divers usages de la 
aine | The varied shapes reflect the different use of:the pieces Photos: Walter Cirardi, New York 
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Schalen und Kaffeekanne, deren Aus- 
guB so ausgebildet ist, daB er nicht 
tropft | Plats et cafetière, forme du bec 
étudiée, pour éviter les gouttes | Bowls 
and coffee-pot; carefully shaped beak 
to avoid dripping 


Efgeschirr, henkellose Ôl- und Essig- 
krüge | Service de table, burettes à huile 
et à vinaigre sans anse | Table-china, 
oùl and vinegar jugs without handles 


Walter Bodmer, Ikarus, 1946. Drahtkonstruktion | Icare, construction en fil métallique | Icarus, wire construction 


Die «Allianz», Vereinigung moderner Schweizer Künstler 


Pemerkungen zu ihrer Arbeit 


Von Georgine Oeri 


«Il faut se contenter de découvrir, 
chaque preuve diminue la vérité.» 
Georges Braque 


Geschriebenes erweckt den Anschein des Endgültigen. 
Die Lopik der Sprache setzt dem Ausdruck Grenzen. 
Schreiben ist ein Auswahlverfahren. Der Kunst- 
theoretiker, der sich unterfängt, einige Gedanken 
wôrtlich festzulesgen, die das Resultat seiner Beschäfti- 
gung im Sinne eines Klärungsversuches mit Zeugnissen 
der ungegenständlichen zeitgenüssischen Kunst sind, 
liefert sich der uferlosen Verwirrung der Verständi- 


gungsbegriffe aus, welche MiBverständnisse, wenn 


nicht unvermeidlich, so doch mehr als wahrschemlieh 
macht. So pilt das Motto für diese Zeilen nicht nur und 
besonders ihrem Gegenstand, sondern auch seiner Be- 


handlung. 


Soweit die Künstlervereinigung der «Allianz», die im 
November vergangenen Jahres in einer Ausstellung im 
Zürcher Kunsthaus ihr zehnjähriges Bestehen feierte, 
dem künstlerisch Interessierten in der Schweiz ein Be- 
griff ist, wird sie weit ôfter als eine Gesellschaft von 
spinnôüsen Sektierern und destruktiven Phantasten be- 
trachtet denn als solche von Künstlern, die damit be- 


schäftigt sind, eine neue bildnerische Sprache zu schaf- 


Richard Lohse, Konkretion II, 1947 | Concrétion II | Concretion IT 


fen. Ja, nach einer gewissen Aufregung über den Reiz 
der unverständlichen und frechen Neuheit beruhigte 
man sich mit scheinbarem Erfolg dabeiï, daf es sich bei 
diesen Leuten um unbelehrbare und manische Jünger 
einer bereits aus der Mode gekommenen kosmopoliti- 
schen Mode handle. 


Eine Künstlervereinigung, die sich programmatisch 
eine «moderne» nennt, kommt viel leichter in die Ge- 
fahr oder auch nur in den Ruf, sich selbst, respektive 
ihre eigene Modernität zu überleben, als eine, die sich 
emer solchen Festlegung nie ausgesetzt hat. Was vor 
zwanzig Jahren modern war, kann es gewissermafen 
seiner Natur und dem Begriff nach heute nicht immer 
noch sein. Was indessen in Bezug auf die « Allianz» da- 
bei nicht stimmt, ist nicht die Sache, sondern das omi- 
nôse Wort «modern». «Moderne Kunst» ist etwas, was 
es nicht gibt. Es gibt Kunst, es gibt künstlerische 
Qualität, die kraft ihrer selbst nicht veraltet, als 
Qualität eben beständig ist. So notwendig oder unver- 


Photo: Beringer & Pampaluchi, 2 


meidlich das Schisma gewesen sein mag, das die gegen- 
ständliche und die ungegenständliche Kunst vonein- 
ander schied, und feindlich schied, in ein Lager der 
antiquierten Gestrigen und ein Lager der modernen 
Zukünftigen, — es ist im Grunde genommen eine will- 
kürliche Trennung, eine behelfsmäfige Unterschei- 
dung, um Verständigungsbegriffe zu gewinnen, die 
aber im Augenblick, wo sie doktrinär erstarren, zur 
Quelle neuer MiBverständnisse werden. Grundsätzlich 
kann ein gegenständliches Kunstwerk ebenso «mo- 
dern» sein wie ein ungegenständliches, genau so wie ein 
ungegenständliches «reaktionär» sein kann, weil dar- 
über nicht der Buchstabe, der Name entscheidet, son- 
dern die geistige Haltung, die Erlebnisspannung, die 
hinter der künstlerischen ÂuBerung steht. 


In dieser Beziehung haben gerade auch die Apologeten 
der ungegenständlichen zeitgenôssischen Kunst, ihre 
tapferen und unentwegten Vorkämpfer und Wegbereiï- 
ter, und zum Teil auch die Künstler selbst 1hre Sache 


in bester Absicht angreifbar gemacht. Durch die Um- 
stände in eine chronische Abwehrstellung gedrängt, 
die 1hnen nicht zu erlauben schien, weniger päpstlich 
als der Papst zu sein, erleichterten sie ihren Gegnern 
die Aufgabe, sie bei Dingen zu behaften, die gar nicht 
zum Wesen der Sache gehôren. Es ist dabei weniger an 
die programmatischen Schriften und Theoreme von 
Künstlern wie etwa Mondrian zu denken, der seine 
eigene, in ihrer Art grofartige und reinigende Pionier- 
arbeit in 1hrer Bedeutung nicht zu erkennen vermochte, 
wenn er sich theoretisch darüber äuferte. Es ist in diesem 
Zusammenhang vielmehr zu denken an die getreuen 
Panegyriker um jeden Preis, denen ein unbefangenes 
Wort der Kritik als Gesinnungslumperei erschienen 
wäre, und die alle Zeugnisse der neuen Kunstrichtung 
priesen, auch wenn sie nur neu und keineswegs quali- 
tätvoll waren. Nach auBen mufte um der Sache willen, 
auch unter Selbstverleugnung, das Gesicht gewahrt 
werden, auch wenn man sich innerhalb der Kreise der 
Qualitäts- (und Richtungs-) Unterschiede bewuft war 
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Bill, Sechs Studien für plastische Konstruktionen, 1947 | Six études pour constructions plastiques | Six studies for plastic constructions 


und sich dementsprechend befehdete. Diese begreifliche 
und achtenswerte Anstandspflicht hatte indessen zur 
Folge, daB es scheinbar leicht wurde, das Kind mit dem 
Bade auszuschütten, d. h. in den schlechten Vertretern 
der neuen Kunst die neue Kunst überhaupt hinzurich- 
ten, wobei man gerne vergal, daf es ein (fast) gleich 
Leichtes wäre, in den schlechten Vertretern der GSMBA 
die gegenständliche Kunst schlechthin ad absurdum zu 
führen, und daB, um ein Beispiel auf anderem Gebiet 
heranzuziehen, schlechte Romane nicht als Gegenbeweis 
für die Môglichkeit und tatsächliche Existenz wahrer 
Dichtung gelten kônnen. 


Die auf Gegenseitigkeit beruhende aggressive Haltung 
der beiden «Lager» wäre aber natürlich nicht erklär- 
lich, wenn dieselben nicht durch mehr als MiBverständ- 
nisse getrennt würden. Was die «Allianz» als Gesamt- 
vertretung einer geistigen Haltung, als künstlerische 
Familie zu verwirklichen sucht, ist etwas vom Her- 
gebrachten wesentlich Verschiedenes. Es ist etwas Revo- 


Leo Leuppi, Variation XII, 1946. Eigen- 
tum der Stadt Zürich 


Camille Graeser, Subtile Konstruktion, 
1947 | Construction subtile | Subtle con- 
struction 
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Hans Aeschbacher, Abstraktion, 1946. Stein | Abstraction, pierre | Abstraction, 
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Otto Tschumi, Krieger, 1947. Amerikanischer Privatbesitz | Guerrier | Warrior 


lutionäres und bleibt es, entgegen allen Symptomen 
einer gewissen Mühsamkeit, Freudlosigkeit und blut- 
armen Unlebendigkeit im emzelnen, wie sie in der schon 
erwähnten Ausstellung zutage traten. Es wäre falsch, 
diese Ermüdungserscheinungen allein auf das Konto der 
«Allianz» zu setzen (die sich gegen den zähesten aller 
Gegendrucke, gegen den stillschweigend passiven zu be- 
haupten hat), denn sie zeigen sich auf allen künstleri- 
schen Gebieten aller Richtungen, weil sie unser kulturel- 
les Leben gegenwärtig überhaupt kennzeichnen, weil es 
auch in der Kunst neben Zeiten der sieben fetten Jahre 
solche der sieben mageren gibt. Wenn dieser Umstand 
in der Arbeit der « Allianz» vielleicht fühlbarer wird als 
anderswo, so deshalb, weil sie das Schicksal aller an sich 
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progressiven Bewegungen erleidet, daB sie für stagnie- 
rende Stromungen besonders empfindlich sind, indem 
ihr eigentliches Gesetz verletzt wird. Wer nie etwas 
Neues zu wollen proklamierte, bei dem fällt es nicht 
weiter auf, wenn er eines Tages hinter sich selbst zu- 


rückbleibt. 


Um was es geht, unabhängig von solchen auBerhalb dem 
Wesen der Sache liegenden Schwankungen in der künst- 
lerischen Qualität, ist eine neue Anschauung der Welt 
und eine dementsprechend andere Situierung des Men- 
schen in ihr. Je nach dem Blickpunkt, den man dazu 
emnimmt, ist das eine aufbauende oder eine zerstôrende 
Unternehmung; sie kann nicht anders als beides zu- 
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Hans Fischli, Komposition mit roten Kreisen, 1946 | Composition de cercles rouges | Composition with red cireles 


gleich sein. Den einen Betrachter beleidigt sie, weil 
sie 1hn und seine Beziehungsordnung zur Welt in 
Frage stellt, ihm den unter den Füfen fést geglaubten 
Boden wankend macht. Den andern beantwortet sie, 
sichert ihn und bestätigt ihm das Bewuftsein, in ein 
Ordnungsgefüge einbezogen zu sein, dem er bisher 
keinen Ausdruck, ken Gleichnis wufte, das er aber 


erlebt hat. 


Vielleicht wird es einmal môglich sein, die überra- 
schendsten Querverbindungen zwischen der künstleri- 


schen Entwicklung und derjenigen der naturwissen- 


schaftlichen Erkenntnisse herzustellen, die auf eine 
Parallelentwicklung schlieBen lassen würden. Es wäre 


sogar denkbar, da sich eine geistige Simultaneität so 
weitgehend erwiese, daf man in einem abstrakten Bild 
von heute nachmals die visuelle Formulierung eines Ge- 
setzes der hohen Physik erkennte, ein Gleichnis eines 
allgemeingesetzlichen Vorganges, von dem man nicht 
mehr wüfte, welchem Bereich er angehôrt, weil er an 
allen Bereichen teil hätte. Und es würde sich (um die 
kühne Spekulation auf die Spitze zu treiben) môglicher- 
weise dann auch noch herausstellen, da ein solcher- 
maBen abstraktes Bild gar nicht mehr ein abstraktes 
wäre, sondern ein hôüchst «naturalistisches» oder zum 
mindesten «realistisches», das eine bis dannzumal allen 
geläufige und begreif- und wahrnehmbare Sache ab- 
bildete. An diesem fernen Tage wären wir aus dem lei- 


digen und illusorischen Streit um Worte wie «abstrakt» 
und «konkret» heraus, weil diese Begriffe zusammen- 
fielen, und auf diese Weise fiele auch ein Postulat der 
ungegenständlichen Kunst {die dann auch nicht mehr 
«ungegenständliche» hieBe) auf das hübscheste und 
ehrenvollste dahin: daB sie, unabhängig vom Vorbild 
der Natur, selbständige Schôpfungen der menschlichen 
Phantasie verwirkliche. Denn es hätte sich ja denn er- 
wiesen, daB der Mensch aus dem Bereich der Gesetz- 
mäfigkeiten dieser Welt nicht herausfallen kann und 
daB er ihnen selbst dann folpt, wenn er sie zu sprengen 
oder «nach den Gesetzen des Zufalls» zu ordnen meint. 
Die zertrümmerte Welt wäre wieder ganz. Freilich, ihr 
Zentrum wäre nicht mehr der Mensch, auch wenn er, 
weil er Mensch ist, das MaS aller Dinge bliebe. Aber er 
wäre es nicht als absolute GrôBe schlechthin, sondern 
als eine an sich beständige, aber im Verhältnis zu jeder 


andern relative... 


Es wäre nun ein môpgliches, aber äuBerst schwieriges 
Geschäft, diese, sagen wir vorsorglich hypothetischen, 
Gedankengänge an den Arbeiten der « Allianz»-Künstler 
zu erproben, um so mehr als sich dabei herausstellen 
würde, daB die vorangehenden Überlegungen ziemlich 
kühn und schon bis an die Grenze des Erlaubten verall- 
gemeinernd über die Richtungsunterschiede unter die- 
sen Künstlern hinweggesprungen sind und das verwir- 
rende tatsächliche Bild der Überschneidungen und per- 
sônlichen Brechungen all dieser Richtungen vereinfach- 
ten, um eine generelle Linie zu gewinnen. DaB aber 
solche oder verwandte Zusammenhänge wie die ange- 
deuteten diese Künstler beschäftigen und bewegen, kann 
in dem Augenblick nicht mehr bezweifelt werden, wo 
man ihre Schôüpfungen unter diesem Gesichtspunkt be- 
trachtet. 


Aus den glutvollen samtenen Farbentafeln Hans Fischlis 
dämmern Traum- und Erinnerungsbilder heran, wie 
sie dem Bewuftsein periodisch wiederkehren môgen. 
Auch bei Otto Tschumi, einem der stärksten und ur- 
wüchsigsten unter den «Allianz»-Künstlern, wachsen 
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die Dinge durch- und ineinander, erwecken mythische 
Vorstellungen, die oftmals von der sichtharen Wirklich- 
keit eingeholt werden. In den Skulpturen Hans Aesch- 
bachers sammelt sich gedrängte plastische Kraft, die 
immer Ausdruck einer intensiven Wesenheit, meist 
gleichsam des «Weïblichen an sich» ist. In ans liudolf 
Schiel” «Karrenfeldern» wird die «tote» Materie leben- 
dig, sie wird organisch und wächst. Es ist, wie wenn 
Steingeschiebe, Schichtungen der Erde in ihren unend- 
lich langsamen Bewegungen mit dem Zeitraffer auf- 
genommen worden wären. Leo Leuppis Kompositionen, 
von denen die letzten «Wandlungen» heiBen, môgen als 
Darstellungen urtümlicher Metamorphosen erscheinen, 
als Parabeln des Sich-Teilens, des Sich-Findens oder als 
Darstellungen gleichgewichtiger und sich bedingender 
Gegensätze, als harmonisierte Kämpfe zwischen Hellem 
und Dunklem. Walter Bodmers Drahtbilder gleichen 
durchsichtigen, luftig schwebenden geistigen Gebäuden. 
Die Kompositionen Richard Lohses sind visualisierte 
Fugen, und Max Bill sucht nach der bildlichen Verwirk- 
lichung mathematischer Beziehungsgesetze, die von sol- 
chen des philosophischen Denkens nicht mehr verschie- 
den sind («Zweiteiliges Zentrum», « Unbegrenzt und 
Begrenzt»). 


Die Frage bleibt offen, ob in Jedem Falle Kunst ent- 
steht. Irrtümer sind nicht nur von seiten des Betrach- 
ters, sondern auch von seiten der Künstler môglich. 
Dieser wie jene tasten sich in einem riesigen und noch 
kaum überblickbaren Neuland zurecht. Es muB müh- 
sam und langsam und — verschweigen wir es nicht — 
gefahrvoll erobert werden, und gerade deshalb hat diese 
Eroberung Anspruch auf unsere ernste und gespannte 
Aufmerksamkeit. Es mag sein, daB diese jungen Sprech- 
versuche in einer neuen Sprache bis in einigen Jahrzehn- 
ten rührend unbeholfen anmuten werden. Gleichwohl 
wäre keine der vielen abenteuerlichen Entdeckungen des 
menschlichen Geistes gelungen, die er sich schon gelei- 
stet hat, wenn ihnen nicht jeweilen solche mit heroischer 
Geduld unternommenen Anstrengungen vieler Uner- 
müdlicher vorangegangen wären. 


Hènstler in der Werkstatt 


HEINRICH DANIOTH 


hard von Matt, Buochs 


Heinrich Danioth über sich selbst 


Bürger von Andermatt. Geboren zu Altdorf am 1. Mai 
1896. Musterhafter Primarschüler — dann schlechter 
Gymnasiast, der mit vorzeitigem Debakel abschlieBt. 
Als Sechzehnjähriger komme ich durch Vermittlung 
der Aargauer Dichterin Sophie Hämmerli-Marti nach 
Basel. Dort für drei Jahre in der überaus fôrderlichen 
Malschule von Rudolf Lôw und in den nicht minder 
nützlichen Abendkursen der Aktklasse an der Gewerbe- 


schule unter Albrecht Mayer. 


Durch die Notlage des ersten Weltkrieges zu selbstän- 
digem Erwerb gezwungen, werde ich Bürohandlanger 
einer Krankenkasse in Zürich, avanciere dort rasch bis 
zum Abteilungschef — und werde alsbald fristlos ent- 
lassen, weil ich einer behürdlichen Kontrolle kein kauf- 
männisches Diplom vorweisen kann. Dann nach bestan- 
dener Rekrutenschule aktiver Soldat am Gotthard. Er- 
gebnis: zwei Jahre Militärpatient in diversen Sanato- 
rien. Bei schier vollständigem Verzicht aufs Zeichnen 
und Malen. Dafür innere Reifung durch Kunstliteratur 
und durch endlose ästhetische Debatten. Nun Kirchen- 
maler im Oberwallis bei künstlerisch gewissenlosem, 
aber gut zahlendem Unternehmen. Endeffekt: Ver- 


zweiflung, Krach und Brotlosigkeit. 


In den Jahren 1919 und 1920 ermôglicht mir Sophie 
Hämmerli-Marti mit dem Erlôs zweier ihrer Gedicht- 
bände zwei längere Aufenthalte in Rom — wo mich, statt 
der frühen Italiener, der Franzose Poussin und der Hol- 
läinder Bruegel entscheidend stimulieren. 1925 nimmt 
mich mein Freund August Babberger, damals Direktor 
der Badischen Landesakademie, für ein Jahr nach Karls- 
ruhe und steckt mich zu seinen Meisterschülern. 1927 
und 1928 bin ich in eimsamem Berghaus hoch über dem 
Dorf Sisikon und versuche durch eigene Kräfte den 
dämonischen Bann meines Karlsruher Lehrers zu bre- 
chen. Paris bleibt meine alte platonische Liebe — ich 
kenne es leider nur durch einen gelegentlichen kurzen 
Aufenthalt im Sommer 1937. 


Das sind die wenigen Stationen meiner äuBerlich gewiB 
nicht besonders expansiv gearteten Laufbahn. Denn 
innerlich fühle ich mich von allem Anfang an einem 
Pakt verbunden, den ich auf Gedeih und Verderb mit 
Mensch und Landschaft meiner engeren Heimat einging. 


So ist meine Werkstatt eigentlich seit jeher und überall 


in urnerischen Tälern, Hôhen und Behausungen, und 
meine bevorzugten Modelle sind die Holzer, Hirten, 
Jäger, Fuhrknechte und vagabundierenden Taglôhner 
darin. Im Schicksal dieser kleinen Sonderlinge suche 
ich nach den groBen allgemeinen Werten des Mensch- 
seins. Und schon darum lege ich keinen Wert darauf, 
etwa den so sehr beliebten « Heimatschilderern» bei- 
gezählt zu werden. In meiner heimatlichen Enge pirsche 
ich doch hinter einer geistigeren Weite her und lache 
im Grunde genommen aller jener sektiererischen Trak- 
tätchen, die die Sentimentalitäten des Volkstümlichen 


vereinsmäfig organisieren. 


Mein sogenanntes Atelier aber steht in Flüelen, hart an 
einer Untiefe des Urner-Sees. Meine Haustüre trägt die 
Anschrift: «Bitte, nicht vereinbarte Besuche auf die 
Zeit nach 5 Uhr abends verlegen. » — Kürzlich noch er- 
gänzt durch den mahnenden Zusatz: «Wirklich ernst 
gemeint !» Plakatierte Selbstwehr ! Denn schlieSlich ein- 
mal mufte es mir doch verleiden immer nur den Medi- 
zinmann im Kral der Wilden zu spielen, indem ich mich 
zu allen Tagesstunden dazu hergab, meinen Mitbürger 
aus seinen musischen Nôten zu erretten. Was hat der mir 
in seiner Verlegenheit alles abgetrotzt an Nekrologen, 
Mono-, Pro- und Epilogen, an Glückwunschadressen 
und Kondolenzen, ja selbst an Texten zu Stellengesu- 
chen, Warenanpreisungen und Festkatalogen. Was 
wurde da alles mit einem «Danke schün» entlôhnt! 
Wozu noch ein Honorar? Bin ich nicht beschenkt genug 
durch die Gnade meines eigenen Kônnens und meiner 
eigenen Geschicklichkeit? «Sozialer Humanismus» in die 
Tat umgesetzt! Schôn und recht. Aber darf ich mich, 
Berufung gegen Gefälligsein eintauschend, an einem 
Programm zuschanden reiten, das von seinen Propheten 
üblicherweise hüchstens im Dampfe einer Kaffeeschale 
realisiert wird? 


Jetzt habe ich meine Ruhe. Und damit die Grund- 
bedingungen zu nützlicherem Schaffen. Sollte sich dieser 
Idealzustand jedoch wieder ändern wollen, so bin ich 
parat. Dann postiere ich eben einen bissigen Hund in 
der Türnische! Im schlimmsten Falle aber vollziehe ich 
dann doch noch jenen Exodus, mit dem ich schon lange 
sympathisiere: ich ziehe mit Frau und Kindern weg 
aus einer Heimat, die mir ja, wie schon gesagt, Gedeïh 
oder Verderb bringen muf. Warum dem Bôsen sich 
nicht entziehen, wenn ich das Gute haben kann? 
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Heinrich Danioth, Der Holzer, 1944 | Le bâcheron | The Woodman 


Aschwanden, Altdorf 


Richard 


Heinrich Danioth, Die Holzerin ( Vision 
vom Rigi), 1947 | La bûcherome | 
Woman working in the wood 


Heinrich Danioth, Der Fischer, 1947 | 
Le pêcheur | The Angler 
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Heinrich Danioth, Urnersee, 1947 | 
Le lac d'Uri | Lake of Uri 


Photos: Richard Aschwanden, Altdorf 


